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Einleitung. 



Über die Lyrik Meister Konrads von Würzburg existiert, 
nur eine rasch zu überblickende Litteratur, obwohl uns Leiche, 
Lieder und Sprüche des Dichters gut überliefert sind und über- 
dies seit 1871 in der sauberen Textrecension vorliegen, welche 
K. Bartsch der Ausgabe des Partonopier (S. 343-402, vergl. 
S. 430 -434 und S. XV f.) angefügt hat. Wertvolle Beiträge 
zur Stilcharakteristik und Literarhistorischen Würdigung finden 
sich in Roethes Reimar von Zweter (1887), dagegen hat der 
Artikel von Golther in der ADB. Bd. 42, 111 fl', die Auflassung 
wie die Forschung wenig gefördert. Über den Strophenbau der 
Lieder giebt es eine Dissertation von G. Scheibler (Zu den 
lyrischen Gedichten K. v. W. I Der Strophenbau. Breslau 1874), 
die mir aber bei der Art der vorliegenden Untersuchung wenig 
oder keine Unterstützung gewähren konnte. 

Die Lyrik Konrads — Lieder, Sprüche und 2 Leiche — ist 
uns überliefert in der grossen Heidelberger Hs. C. Mit Ausnahme 
von 2 Strophen finden wir hier alles vereinigt, was an lyrischen 
Gedichten des Meisters auf uns gekommen ist. 

Einzelne Strophen findeu sich uoeh in sieben anderen Hss 
(vergl. Bartsch Partonopier S. XV), und zwar überliefern uns: 



1) die Colmarer Meistersänger-Hs. 

2) die Jenaer Lieder-IIs. 

3) die Wiltener Meistersänger-Hs. 

4) die Leipziger Hs. 

5) die Berner Hs. 

0) die Baseler Hs. 

7) die Weimarer Lieder-IIs. 



t. : 17 Strophen 
J : 10 Strophen 
u : 4 Strophen 
N : 3 Strophen 
P : 3 Strophen 
K : 2 Strophen 
f : 1 Strophe 
1 
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Liedstrophen besitzen nur noch N und P, und zwar hat P 
alle drei Strophen und N die letzte Strophe eines Liedes aufge- 
nommen. ') Es entspricht dem Ansehen, das Konrad hei den 
Meistersängern genoss, wenn bei den Sprüchen die Überlieferung 
in den anderen Hss. etwas reichlicher Hiesst. 

Einer grossen Beliebtheit — scheint es — hatte sich Konrads 
Hofton zu erfreuen; in allen Ilss. ausser in P, wo nur die drei 
erwähnten Liedstrophen überliefert sind, finden wir Sprüche 
dieses Tones. J enthält 10 Sprüche, t: 8, u: 4, K: 2, N : 2, 
F : 1 Spruch. Da nun aber mehrfach die gleichen Strophen in ver- 
schiedenen Hss. überliefert sind, 2 ) so finden sich im ganzen nur 
12 Spräche des Hoftones aus den einzelnen Hss. zusammen, 
während C deren 23 zählt. Nur 2 von diesen 12 Strophen 
besitzt C nicht. 3 ) 

Nur die Kolmarer Hs. t weist noch Sprüche auf, die in 
anderen Tönen Konrads verfasst sind, nämlich : 

3 Sprüche in der Morgenweise und alle 6 in C überlieferten 
Sprüche des Aspistones. 4 ) 

Somit haben alle anderen Hss. zusammen nur 25 Strophen 
gegenüber den 113 Strophen von C, und von diesen 25 Strophen 
sind nur 2 nicht auch in C überliefert. 

Der grosse Wert, den dieser Reichtum des Hs. C als Quelle 
für Konrads Gedichte verleiht, wird nun dadurch noch um ein 
Bedeutendes erhöht: dass die Vorlage von C auf ein 
Manuskript des Dichters selbst zurückgehen muss. 

1) P 20—22 = C 5G-58 

N 8 = C 3 

2) J 4 = t 568,2 = n 96,2 == K 1 

J 6 = t 568,3 = u 96,3 — 

J 5 = t 568,5 — = K 2 

— t 564,2 = u 94,3 
J 7 = t 567,4 — — = N 21 

J 8 = t 567,2 — — = N 22 

t 574,3 = u 91,3 
J 9 = t 567,2 

3) J 9 = t 576.2 und J 2. 

4) Die Sprüche der Morpenweise sind t 556,1 = C 88; t 544,1 = 
0 89; t 556,2 = 0 90; diejenigen des Aspistones sind t 538.2 ; 538,1 ; 
538,3; 538,4; 537,1; 537,2 = C 67; 68; 69; 70; 71; 72. 
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Es ergiebt sich nämlich aus* einer genauen Untersuchung 
des Inhalts und der Form der in C gesammelten Lyrik, dass 
Lieder und Sprüche in derselben Reihenfolge gedichtet sind , in 
der C sie überliefert; dass also die Sammlung auf eine Hs. 
zurückgehen muss, die Konrads lyrische Erzeugnisse ihrem Ent- 
stehen nach in sich aufgenommen hatte, mithin unter des 
Dichters Augen zustande gekommen war Und ich stehe nicht 
an, zu behaupten, dass diese Urhandschrift von Konrad selbst 
herrührte. Dass er des Schreibens mächtig war. ist sicher anzu- 
nehmen. Er war des Lesens kundig. Er verstand ausser seiner 
Muttersprache auch Latein und lernte im späteren Alter noch 
das Französische hinzu.') Ausserdem können so kunstvolle 
Strophenformen wie die von Nr. 13. 15. '26. 30 nur auf dem 
Pergament oder der Wachstafel zustande gekommen sein. Und 
wenn es in dem Liede Nr. 17, 1!) heisst: 

wer mac von ir Itben g cechri ben, 
was an in gewinnes lit . . . 

und in Nr. 29, 25 ellin creat/ure , schrip 

lop dien reinen frouwen . . . 

so scheint er die Kunst des Schreibens bei den (jebildeten 
seiner Zeit als ebenso selbstverständlich vorauszusetzen, wie er 

1) Dies ergiebt sich aus dem Vergleich der Einleitungen zum Partonopier 
und zum Troj. Krieg. Im Partonopier, der vor dem Troj. Krieg entstanden 
ist, bekennt er noch (v. 212): franzeis ich niht rernemen kan Wahr- 
scheinlich hat er sein Französisch dann gerade unter der gewiss lang- 
wierigen Arbeit am Partonopier von jenem Heinrich ilarschant gelernt, der 
ihm die französische Vorlage vorüberselzte. Im Troj. Krieg kann er selbst, 
französisch, denn er sagt von sich v. 266 IT. von Wirztburc ich Kuonrät 
von welsche in tiutsch yelihte mit ritzten yerne rihte. daz alte buoch von 
Troye. 

2) Ich citiere die Gedichte von jetzt ab nach Bartsch, der mit ein paar 
geringfügigen Umstellungen die Strophenfolge von C beibehalten hat. Die 
Umstellungen betreifen folgende Strophen: 1) Nr. 19,31 — 40 wurde nach der 
Stellung in C zwischen die Sprüche unter Nr. 24 und ilie Sprüche des 
Aspistonos gehören. Wegen des gleichen Tones hat Bartsch ihn zu den 
Sprüchen unter 19 gestellt. 2) Nach C würde ferner bei den Sprüchen des 
Aspistones Strophe 25, 21 — 40 vor die Strophe 25, 1—20 zu stelleu sein. 
Bartsch hat die beiden Sprüche umgestellt, wohl dem Namen „Aspiston"* 
zuliebe, denn der Spruch 25, 21 — 40 heginut mit dein Worte Aspis. 

1* 
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6s mit der des Lesens thut,*wenn er in der Werlte Ion Herrn 
Wirent von Gravenberg sich die Zeit mit Lesen von Minne- 
büchern vertreiben lässt. 

Es ist nun die Aufgabe dieser Abhandlung, den Beweis für 
die Behauptung zu erbringen, dass Konrads Lyrik in C chrono- 
logisch angeordnet ist. 

Die beiden Leiche freilich, welche dem Liederreigen voraus- 
schreiten, müssen wir zunächst aus unserer Betrachtung aus- 
scheiden. Dass sie nicht die Erstlingswerke in unseres Dichters 
lyrischer Produktion sein können, ist von vornherein klar. 
Trotzdem widerspricht ihre Stellung an der Spitze der Sammlung 
nicht unserer Behauptung, denn es lässt sich als ein Prinzip 
des Hs C nachweisen , die Leiche an den Eingang der Gedichte, 
mindestens an eine exponierte Stelle zu setzen.') Vielleicht war 
dies Prinzip schon in einzelnen der Liederbücher befolgt, die C 
benutzte; vielleicht hatte Walther von der Vogelweide damit 
den Anfang gemacht und ein Vorbild gegeben. 

Die Beweisführung zerfällt in drei Hauptteile. In A sollen 
die rein lyrischen Gedichte, in B die Sprüche untersucht werden, 
und in C versuche ich, den beiden Leichen ihren Platz in der 
Chronologie der Gedichte nachzuweisen. 

1) So finden wir die Leiche an erster Stelle bei Walther r. d. Vogel- 
weide , Rotenburg , Konrud v. Würzburg, Frauenlob, Reimar v. Zweter , 
dem wilden Alexander, Heinrich v. Sax , Gutenburg, Winterstetten, Gliers , 
Tannhäuser, Taler , Niuniu. An letzter Stelle findet er sich bei Otto 
zein Turne und Winli. Zwischen anderen Gediehten nur hei Botenlouben- 
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A. Jahrzeit- und Liebeslyrik. 

Von den Sprüchen, die zwischen die Lieder eingestreut sind, 
ziehe ich hier nur einige heran; solche, die mit Naturschilde- 
rungen eingeleitet werden. So erstreckt sich die Untersuchung 
des ersten Abschnitt über folgende Liednummern Hartschs. 

Nr. 3—17; Nr. 19, 1—10; Nr. 20-23; Nr. 26—30; 

Nr. 31, 1—19. 

Es scheiden aus die Sprüche unter: 

Nr. 18. 19 (von v. 11 ab); Nr. 24. 25; Nr. 31 (von v. 20 ab). 32. 

Eine kurze Übersieht über Inhalt und innere Anordnung 
der rein lyrischen Gedichte Konrads soll uns den Weg zeigen, 
den wir bei unserer Untersuchung einsehlagen müssen. 

Wir finden einen sehr beschränkten Kreis dichterischer 
Motive, und die Disposition ist in den Liedern von gleichem 
Typus (s. u.) fast immer dieselbe. Mit wenigen Ausnahmen 
beginnen die Gedichte mit einer Naturschilderung. Ohne einen 
solchen Eingang finden sich nur vier Gedichte : Nr. 14. 15, zwei 
Tagelieder (ohne ausgeprägten Natureingang), Nr. 30, ein tage- 
liedartiges Gedicht, und Nr. 28 ein Minnelied. 

Schon der verschiedene Natureingang weist auf die Scheidung 
in Typus: 1) Frühlingslieder: Nr. 3. 4. 7. 9. 11. 16. 20. 22. 
29, und Typus: 2) Winterlieder: Nr. 5. 6. 8. 10. 12. 13. 17. 
21. 23. 26. 27. 

Die Frühlingslieder haben alle denselben Grund- 
gedanken: Es ist Frühling; wohl dem, der jetzt ein Liebchen 
hat; im Lenz ist gut minnen, Daran schliesst sich zuweilen ein 
Lob der Frauen. 

Die W r interl ieder zerfallen in 2 Unterabteilungen von 
deutlich verschiedenem Typus. 
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a) Es wird Winter; das Trauern in der Natur erweckt Trauer 
im Herzen, sei es über unglückliche hiebe (so in Nr. 5. 6. 13. 
•2ti. 27), sei es über die Kargheit reicher Herren (so in Nr. 23. 31.) 

b) Es wird Winter, alter der vergisst das Trauern, der 
bei liebem Weibe ruht. Darauf folgt stets ein Preis der Frauen. 
Hierher gehören Nr. 8. 10. 12. 17. 21. 

Fast alle diese Lieder erwähnen die Frauen nur im all- 
gemeinen. Lieder, in denen sich Konrad an eine Geliebte wendet 
giebt es nur vier. Ich nenne sie M i n n e 1 i e d er. Es sind Nr. 13. 
26. 27 mit Natureingang, Nr. 28 ohne solchen. Auch der Grund- 
gedanke und die Grundstimmung dieser Minnelieder sind über- 
all ziemlich dieselben. Der Dichter liebt unglücklich und bittet 
seine Geliebte, ihm das Trauern zu wenden; daran schliesst 
sich in Nr. 13 ein Lob der Frauen, in Nr. 28 ein Preis seiner 
Geliebten. Eine besondere Stellung nimmt Nr. 6 ein. Konrad 
beklagt sich über die Welt unter dem Bilde einer Geliebten. 
Auch dies Lied beginnt mit einer Winterschilderung und gehört, 
dank der Allegorisierung, nach Ausdrucks- und Anschauungsweise 
in den Kreis der Minne- bezw. Winterlieder (Typus 2a) hinein. 

Wir sehen, es ist ein kleines Repertoir von Motiven, über 
das unser Dichter verfügt. Eine wirklich lyrische Dichteruatur 
freilich — gesetzt den Fall, dass eine solche sich dermassen 
beschränken wollte — würde imstande gewesen sein, durch ein 
starkes Aecentuieren des Persönlichen diese Armut zu Reich- 
tum und Ehren zu bringen. Konrad von Würzburg konnte es 
nicht. Gerade das, was den lyrischen Dichter eigentlich ausmacht, 
das persönliche Element fehlt wenigstens seinen rein lyrischen 
Dichtungen durchaus ‘). 

Selbst die Liebe erregt ihn nicht sonderlich. Die Minne 
und die Frauen preist er im allgemeinen. Von seiner Minne 
und seiner Herrin erfahren wir äusserst wenig; und selbst in 
den paar Liedern, in denen er sich an seine Geliebte wendet 
(in Nr. 13. 26. 27. 28), stört die ärgste Reimkünstelei den 

1) Anders in den Sprüchen. Da wird sein persönliches Empfinden 
heftig erregt, wenn i. B. reiche Herren dem Gehrenden gegenüber die 
Pflichten der rnilte vernachlässigten. Da heisst es etwa Nr. 19, 1 : Ich sult 
aber singen von den rösen röt . . . aber diese, sein Inneres wenig auf- 
regende Beschäftigung legt der Dichter beiseite, denn: 
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Glauben an die Echheit seiner Gefühle. In Nr. 13 erscheint es 
beinahe zweifelhaft, ob er eine bestimmte Geliebte im Auge 
hat. Man sieht überall, die Sache lässt ihn ziemlich kalt. 

Ziehen wir diesen Mangel des Persönlichen bei Konrads 
Lyrik in Betracht, so wird es uns nicht wundern, dass dies 
kleine Kapital immer wiederkehrender Motive auch eine gewisse 
Sparsamkeit an Gedanken und Bildern, ja selbst an Worten und 
Wendungen bedingt, zumal daneben die Disposition, wie wir 
sahen, bei Gedichten des gleichen Typus ziemlich dieselbe ist 
und um so eintöniger wirkt, als fast alle Lieder dreistrophig 
sind, wenige nur haben zwei, ein einziges eine Strophe. — 
Über diese Einförmigkeit des Inhalts sucht uns Konrad, abge- 
sehen von dem Wechsel der Strophenformen, vor allem durch 
die virtuose Behandlung eines formalen Elements hinwegzu- 
täuschen • durch eine ausserordentlich entwickelte Reimtechnik. 

Nun ist es eine aus den andern Werken des Dichters satt- 
sam bekannte Gepflogenheit Konrads, sich in Worten, Reimen, 
Wendungen und Bildern zu wiederholen. Diese Neigung tritt 
natürlicherweise da besonders stark hervor, wo es sich um ähn- 
liche Situationen und einen verwandten Ideenkreis handelt. ') 
liier aber haben wir ganze Gruppen von Liedern, bei denen 

ich muoz strdfen die verschämten riehen tuyenddöaen, 
die sich in der schände kläsen 
hänt getan : 

ich enteil niht käsen 
hiure von den rosen 
üf dem grüenen pldn, 

Uml in seinem energischsten Spruche droht er 19, IG: 

Herren kan ich Villen | sam der wilde schür | houme r eilet unde si 
beroubet mit genähte | jo wis ich von Iren frühte ! kargen man \ zuo der 
schänden sühte \ sit ich miner zähle | niht geniezen kan. 

Man sieht, das Ich, mit dossen Verwendung er in seinen rein lyrischen 
Gedichten so zurückhält, ist wohl imstande, leidenschaftliche Empfindungen 
zu hegen und ihnen einen starken Ausdruck zu verleihen, — der freilich auch 
wieder sein Vorbild in der litterarischen Tradition des ‘scheltens’ hat. 

I) Die meisten Beispiele für diese Eigentümlichkeit Konrads ergehen sich 
wohl aus dem Vergleich der Goldenen Schmiede mit dem Leich auf Gott, 
ln diesen beiden Dichtungen, deren Charakter einander eng verwandt ist, 
kehren in mehr als 24 Fällen dieselben Bilder und Gedanken wieder, und 
dazu fast immer in denselben Ausdrücken und denselben Endreimen. 
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stets {lassellte Thema in derselben Disposition variiert wird. 
Was Wunder, wenn wir hier die eben angeführte Eigentümlich- 
keit ganz besonders ausgeprägt finden! 

Doch Meister Konrad war ein feinsinniger Mann, der eine 
hohe Meinung von seiner Kunst besass '), und der es mit seinem 
Dichterberuf, insbesondere nach der Seite der sprachlichen und 
metrischen Form sehr ernst nahm. Für einen solchen „Künstler“ 
ist plumpe Wiederholung ausgeschlossen; und so sehen wir 
überall in nebeneinander stehenden Gedichten zwar manche 
Elemente der Form und des Inhalts wiederkehren, aber fast 
immer zeigt in solchen Fällen das später überlieferte Gedicht 
eine entwickeltere Stufe. 

Damit kennen wir die Wege, auf denen wir zum Beweise 
der chronologischen Anordnung gelangen können. 

Es ist zum Ersten zu untersuchen, ob sich in benachbarten 
Gedichten gemeinsame Eigentümlichkeiten der Form, des Aus- 
drucks und des Gedankeninhalts nachweisen lassen. Daraus lassen 
sich schon vorsichtige Schlüsse auf die zeitliche Zusammenge- 
hörigkeit dieser Gedichte ziehen. 

Das zweite und wichtigere Beweismittel ist dann , festzu- 
stellen, ob diese Elemente der Form, des Ausdrucks und des 
Gedankeninhalts in aufeinanderfolgenden Liedern, besonders des- 
selben Typus, nach irgend einer Seite hin weitere Ausbildung 
erfahren. 

Ich wende mich nun der Einzeluntersuchung zu. Der Be- 
weis soll in zwei Absätzen geführt werden. Im ersten Kapitel 
ist die formale Seite der Lieder einer eingehenden Prüfung 
zu unterziehen. Die hier gewonnenen Resultate werden dann 
im zweiten Teile verknüpft mit den Beweisthatsachen, die 
sich aus einer genauen Beobachtung des Inhalts ergeben. 
L T nd zwar soll für jedes einzelne Gedicht alles zusammengestellt 
werden, was dafür spricht, dass es nach den vorausgehenden, 
vor den nachfolgenden Liedern der Ueberlieferung in C ent- 
standen ist. 

1) Vgl die Einleitungen zum Partonopier und zum Troj. Krieg, ferner Klage 
der Kunst und Spruch 32, 301 ff.; dazu Roethe Reinmar v. Zweter S. 187. 
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Kapitel I. 

Die Form. 



Wenn wir die Lieder Meister Konrads Lei Bartsch einmal 
schnell auf die Form hin mnstern, so fällt sofort auf, dass die 
Sammlung mit Bedichten von einfachem Bau beginnt, während 
die letzten Lieder eine ausserordentlich entwickelte Technik, vor 
allem Reintechnik aufweisen, und ganz besonders bemerkenswert 
erscheint es, dass das erste Gedicht das einfachste, das letzte 
das komplizierteste ist Diese Beobachtung legt die Vermutung 
nahe, dass sich in Konrads Liedern, eine Entwicklungseiner 
technischen Kunstfertigkeit nachweisen lassen müsse, und dieser 
Nachweis lässt sich in der That leicht erbringen. 

§ 1 Der Reim. 

Konrads Vorliebe für den Reim wurde in der Einleitung kurz 
erwähnt: es ist ein Hauptmittel, dessen er sich bedient, um durch 
die reiche Ausbildung dieses formalen Elementes für die Ein- 
tönigkeit des Inhalts zu entschädigen. Vor allem der innere 
Reim ist es, der sich seiner besonderen Pflege zu erfreuen hat. 
Konrads Lieder zeigen fast alle Arten des inneren Reims, welche 
die Kunst der Minnesänger kennt. 

Ohne jeden inneren Reim linden wir nur die beiden ersten 
Lieder der Sammlung Nr. 3 und Nr. 4, das folgende Frühlings- 
lied Nr. 7 und das übernächste Frühlingslied Nr. 11; das 
Fehlen von inneren Reimen in dem Winterliede Nr. 12, im 
Gegensatz zu allen anderen vorhergehenden und nachfolgenden 
Winterliedern, ist wohl aus der bestimmten Absicht Konrads zu 
erklären, durch die Kontrastierung dieses einfachen mit den 
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reimtechnisch ausserordentlich komplizierten folgenden Liede 
Nr. 13. das in demselben Tone gedichtet ist wie Nr. 12, auf 
seine Hörer zu wirken, (s. § 4.) 

Das Frühlingslied Nr. 29 zeigt ebenfalls keine inneren Reime, 
doch weist die Technik seiner Endreime ihm den überlieferten 
Platz unter den reimtechnisch entwickeltsten Gedichten Konrads 
an. (s. u) 

So finden wir alle Lieder ohne inneren Reim — mit Aus- 
nahme von Nr. 29 — am Anfang der Sammlung. 

Der innere Reim erscheint zuerst bescheiden in Nr. 5, etwas 
anspruchsvoller schon in Nr. 6. Er tritt dann immer reichlicher 
auf; neue Reimarten kommen hinzu, das Reimbild wird durch 
die Verquickung der verschiedenen Arten des inneren Reims immer 
komplizierter, bis am Ende der Überlieferung in den Liedern 
Nr. 26 und 30 die einzelnen Verszeilen nur noch aus Reim- 
worten bestehen. 

Wir können das Anwachsen der Vorliebe unseres Dichters 
für die inneren Reime deutlich verfolgen, wenn wir die ersten 
vier hierhergehörigen Gedichte, Nr. 5. 6. 8. 9, uns einmal darauf- 
hin ansehen. 

In Nr. 5 tritt der innere Reim nur einmal auf in jeder 
Strophe, in Nr. 6 schon dreimal. In Nr. 5 und 6 aber ist es 
nur eine Art des innern Reims, die jedesmal zur Anwendung 
kommt; in Nr. 8 finden wir schon mehrere Arten (Binnenreim, 
Mittelreim, Inreira) neben einander. 

Nr. 5 und Nr. 6 sind ferner in reimtechnischer Beziehung 
Vorstufen von Nr. 8 und Nr. 9, und zwar erscheint Nr. 5 als 
die Vorstufe von Nr. 8, und Nr. 6 als diejenige von Nr. 9. 

Nr. 5 und Nr. 8 haben beide die Reimwörter der inneren 
Reime in der nämlichen Zeile. Nr. 5 hat Binnenreim, 
Nr. 8 Schlagreim. Während aber Nr. 5 den Binnenreim 
nur in einer Verszeile zeigt und hier nur zwei Wörter auf 
einander reimen, treffen wir in Nr. 8 den Schlagreim in vier 
Verszeilen, und es reimen jedesmal drei Wörter aufeinander. 

ln Nr. 6 und Nr. 9 stehen die Reimwörter in verschiedenen 
Versen. In beiden Gedichten haben wir ln reime. Aber die 
Inreime in Nr, 6 zeigen die einfache Form, dass die ent- 



Digitized by Google 




II 






sprechenden Reim Wörter jedesmal in zwei direkt auf- 
einander folgenden Zeilen stehen, in Nr. 9 linden wir 
jedesmal zwei Zeilen zwischen den entsprechenden Reim- 
wörtern: ausserdem sind die inneren Reimpaare der Stollen mit 
einander verschränkt. Die Schemata der Inreime in den 
beiden Gedichten sehen mithin so ans: 

Nr. 6. 

a l 

a> 1. Stolle 

a l 

a> 2. Stolle 

Abges. 



Wie in Nr. 6 und Nr. 9 beim Inreim, so lässt sich bei 
allen von Konrad angewandten Arten des inneren Reims ein 
Aufsteigen entweder von seltenem zum häufigen oder vom ein- 
fachen zum komplizierten Gebrauch beobachten. Ich stelle dies 
für die einzelnen Reimarten fest. 1 ) 



1) Ich bezeichne die inneren Keime nach Bartsch (Der innere Reim 
in der höfischen Lyrik, Germ. XII. 129 — 194). In einem Falle jedoch 

weiche ich von ihm ab Bartsch fasst in der angeführten Abhandlung 
unter der Bezeichnung »In reim“ (S. 157 ff.) zwei verschiedene Gattungen 
des inneren Reimes zusammen. Kr nennt eine Reimverbindung „In reim“: 
einmal, wenn innere Reime in verschiedenen Zeilen unter sich reimen, und 
zweitens, wenn ein innerer Reim einem Endreim sei cs der vorhergehenden 
sei es der folgenden Zeile entspricht. Kür diesen letzteren Fall nun er- 
scheint mir die Bezeichnung „Inreim“ unzweckmässig und irreführend. 
Ich wende dafür „Scbrägreim“ an, indem ich von der sinnlichen Vor- 
stellung einer schrägen Linie ausgehe , die entsteht , wenn man das innere 
Keimwort mit dem entsprechenden Endreim einer vorhergehenden oder 
nachfolgenden Zeile verbindet. 




Nr. 9. 
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a. Schlagreim. 

Hierher gehören Nr. 8. (13). 16. 17. ‘26. ‘27. 

Der Sc h I ag r ei in tritt gleich ziemlich stark auf. In Nr. 8 
und Nr. 16 linden wir ihn jedesmal in 4 Versen, und zwar in 
beiden Liedern an denselben Stellen ');• in dem ersten Verse 
jedes Stollens und in den beiden ersten Versen des Abgesangs. 

In Nr. 17 wird die Anwendung des Schlagreims dadurch 
komplizierter, dass in den beiden Versen, in denen er auftritti 
das zweite Reimwort ein Endreim ist, so dass eine Mischung 
von Schlag- und Mittel reim entsteht. Ausserdem haben 
die vier Schlagreimwörter denselben Reimklang, woraus sich auch 
noch ein Inreim ergiebt: 

17,1: Järlanc teil diu hei de. mit leide 
5: wult von dinem kleide nie scheide. 

Finden wir in diesen Liedern immer nur einige Verse 
der Strophe mit Schlagreim geschmückt, so tritt er uns in 
Nr. ‘26 und 27 in jedem Verse entgegen. Nr. 26 bezeichnet 
den Höhepunkt in «ler Anwendung des Schlagreims. Es 
besteht fast ganz aus einer Häufung von Sc h lag rei m e n. 
Neu hinzu kommt hier einmal die Gattung des stumpfen 
Schlagreims; dann sind in sieben Verszeilen mehrere 
Schlagreimpaare verschiedenen Reimklangs nebeneinander 
gesetzt. 



1) Statt der zwei ersten Zeilen des Abgesangs von Nr. 8 nehme ich 
abweichend von Bartsch eine Zeilo an und lese V.5: 

teilte» wunder iril darunder uns besunder tuon der winter turne. 

Diese Änderung wird durch folgende 3 Beobachtungen gestützt: 

1) Es kommt oft bei Konrad vor, dass die erste Zeile des Abgesangs 
länger ist als die andern Verszeilen. (vgl. Nr. 5,5. Nr. 10,5, die Sprüche 
unter Nr. 18. 1*1. 31. 32.) 

2) Es ist nach Analogie der andern Verse mit Schlagreimen 
in Nr. 8 auch hier wohl anzunehmen, dass drei einander entsprechende 
Reimwörter zu lesen sind. 

3) Dies letztere um so eher, als auch in dem folgenden Gedichte mit 
Schlagreimen, in Nr. 16, die Verse mit Schlagreimen in gleicher Weise 
angeordnet sind. (s. o. im Text.) 
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Unreine Schlagreime finden wir in Nr. 13. Es sind im 
Ganzen vier Zeilen, jedesmal zwei direkt aufeinanderfolgende 
Verse, damit geschmückt. Alle diese Schlagreimpaare sind un- 
rein, d. h. es entspricht jedesmal ein stumpfer Reim einem 
klingenden, und die Ileimbeziehung ist dadurch ausserordent- 
lich verwickelt, dass die vier Reimwörter in je zwei aufeinander- 
folgenden Versen kreuzweise mit einander grammatische 
Reime bilden. Die Stellung dieses Gedichtes ist überhaupt, wie 
ich am Schluss dieses Kapitels darthun werde, eine ganz be- 
sondere, und die Reimbeziehungen der einzelnen Reimgeschlechter 
in demselben sind Dank einer bestimmten Absicht des Dichters, 
so ausserordentlich verwickelt, dass wir am besten thun, bei der 
vorliegenden Untersuchung der Reimtechnik dies Gedicht als 
ausserhalb der ruhigen Entwicklung stehend möglichst auszu- 
scheiden. 

b. Mittelreim. 

Hierher gehören 15. 17. 23. 

In Nr. 15 hat der betr. Reim (v. 4. 10. 17. 20 usw.) keine 
weitere Entsprechung in anderen Versen. 

Über Verquickung mit Schlagreim in Nr. 17 s. S. 12. 
ln Nr. 23 schliesst sich noch ein übergehender Reim 
an den Endreim. 

c. I n r e i m. 

Hierher gehören Nr. 6. 9. (13). 15. 20. 28. 30. 

Beim In reim lässt sich nach verschiedenen Richtungeu 
hin eine Weiterentwicklung beobachten. 

«. Das Verhältnis der Verse mit ln re im zu der Verszahl 
der Strophe zeigt ein deutliches Anwachsen: 

In Nr. H und Nr. 9 haben 6 Verse ln reim, 4 nicht. 

In Nr. 20 haben 6 Verse Inreim, 1 nicht. 

In Nr. 30 haben alle Verse In reim. 
ß. ln Nr. 6 und Nr. 9 ist der In re im die einzige Art 
des inneren Reims; in allen folgenden Liedern ist der Inreim 
neben anderen Arten des inneren Reims, z. 'I'. mit ihnen 
verquickt, anzutreflen. Nur in Nr. 30 ist dies nicht auch der Fall. 

y. In Nr. 30 ist dagegen der In re im in ganz besonders 
entwickelter Form angewandt. Während in allen vorhergehenden 



\ 
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Gedichten in den zwei Zeilen mit In reim jedesmal nur zwei 
Reimwörter einander entsprechen, hat in Nr. 30 jede Silbe 
jedes Verses in jeder entsprechenden Silbe des ent- 
sprechenden Verses ihre Reimbindung. 

<f. ln Nr. 6 ist die Reimstellung der In reime: 
a a a a b b 

In Nr. 9 und 20: 

a b u b e c 

In Nr. 30: 

ababcd. cd 1 ) 

t. Der Abstand zwischen den zusammengehörigen Reiin- 
wörtern nimmt zu : 

In Nr. 6 befinden sich die Inreimpaare stets in zwei 
direkt au fe inander folgenden Verszeilen. 

In Nr. 9 liegen zwei Zeilen z wische n den entsprechenden 
Reimwörtern. 

In Nr. 15 sind die einander entsprechenden In reime 
durch fünf Verse von einander getrennt. 

d. Schrägreim (s. o. S. 1 1 Anra.). 

Hierher gehören Nr. 8. (13). 15. 17. 20. 28. 

«) Es lässt sich ein Anwachsen der Vorliebe für diese Art 
des inneren Reims fesstellen. 

In Nr. 8 finden wir ihn einmal (im Abgesang). 

In Nr. 13 finden wir ihn zweimal (einmal in jedem St.). 

In Nr. 15 finden wir ihn dreimal (einmal in jedem St. 
und im Abges.). 

ß) Der Abstand zwischen den Reimentsprechungen nimmt zu: 

In Nr. 8 und (13) bindet der Schrägreim Wörter in 
zwei direkt aufeinanderfolgenden Zeilen 

In Nr. 15 liegt immer noch eine Verszeile dazwischen. 

y) Gegenüber der einfachen Form des Schrägreims, wie 
man sie in den ersten Gedichten (Nr. 8. 13. 15) findet, bemerken 
wir in den letzten Liedern Nr. 17. ü8. 20 eine grössere Feinheit 
in der Anwendung. 

1) Bei Nr. 30 siud liier nach y) unter einem Buchstaben alle Silben 
des einzelnen Verses mit Ausnahme der endroiuienden zu verstehen. 
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In Nr. 17 und Nr. 28 steht das Reimwort im Versinnern 
an derselben Ilebungsstelle wie der voraufgehende ent- 
sprechende Endreim. Dies ist in Nr. 17 je einmal, in Nr. 28 
je zwei m a 1 der Fall. 

Während wir ferner in allen vorhergehenden Gedichten den 
Endreim dem entsprechenden innoren Reim vorhergehen 
sehen, treffen wir in Nr. 20 die seltene Form an, dass der End- 
reim dem inneren Reime folgt. (Vgl. Bartsch a. a. 0.). 

e. Übergehender Reim. 

Bei den übergehenden Reimen lässt sich sehr schön ein 
Anwachsen beobachten. 

ln Nr. 7 treffen wir ihn einmal im Refrain. 

In Nr. 10 treffen wir ihn einmal im Abgesang. 

In Nr. 13 treffen wir ihn zweimal im Abgesang, 
(jedesmal entspricht ein stumpfereinem klingenden Reim) 

In Nr. 21 treffen wir ihn einmal in jedem Stollen 
und zweimal im A bgesang. 

Seit Nr. 21, wo im Ganzen 12 übergehende Reime verwandt 
werden, ist diese Art des iuneren Reims Konrad so geläufig 
geworden, dass sie ihm gleichsam von selbst in die Feiler fliesst. 
Wir finden in den direkt auf Nr. 21 folgenden Gedichten stets 
übergehenden Reim; so in Nr. 22 und Nr. 23, selbst in den 
Sprüchen des Aspistones unter Nr. 25 und in Nr. 26. 

f) Häufung desselben Reimklangs. 

Wie sich in den zuletzt überlieferten Gedichten eine Vor- 
liebe für Häufung der Reime überhaupt bemerkbar macht (Nr. 20. 
26. 27. 28. 30), so auch eine Vorliebe für Häufung von Worten 
desselben Reimklangs: in den Endreimen sowohl wie in 
den inneren Reimen. Auch hier können wir ein Aulsteigen 
vom sparsamen und einfachem zum häufigem und kompliziertem 
Gebrauch verfolgen. 

In allen Gedichten bis zu Nr. 20 kehrt derselbe Reimklang 
höchstens viermal wieder. 

In Nr. 21 treffen wir denselben Reim sechsmal. 

ln Nr. 23 treffen wir denselben Reim sechzehnmal an. 
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In Nr. 28 laufen zwei Reime neüeueinder her; der 
eine kehrt 8 mul, der andere 6 mal wieder. 

In Verbindung mit dieser Vorliebe für Häufung desselben 
Reimklangs steht es auch, wenn in den letzten Gedichten die 
Anzahl derselben verschränkten Endreime wächst Bis 
zu Nr. 28 ist das Schema dafür höchstens: 
ab abcdcd u. s. w. 

In Nr. 28 kehrt ein Reim viermal, zwei zweimal wieder: 
u b a b c b e b. 

In Nr. 29 wechseln zwei Reime viermal miteinander ab: 
a b a b a b a b. 

Ich fasse die Resultate der reimtechnischen Untersuchung 
zusammen : 

Erstens. Es hat sich ergeben, dass in der Anwendung 
aller 1 ) von Konrad benutzten Reimarten eine Entwicklung 
vom einfachen zum komplizierten, vom sparsamen zum häutigen 
Gebrauch stattfindet. 

Daraus folgt zweitens: dass die reimtechnisch einfachsten Ge- 
dichte am Anfang, die reimtechnisch entwickeltsten und oft gerade- 
zu verwickelten am Ende der Sammlung zu finden sind. Besonders 
charakteristisch für die letzten bieder ist die Anhäufung der 
Reime. Im ersten Teile der Sammlung linden wir demnach: 

1. Alle Lieder ohne inneren Reim 4 ) und ohne komplizier- 
teres Endreimschema (vgl. unter Häufung desselben Reimklangs): 

Nr. 3. 4. 7. 11. 12. 

2. Gedichte mit je einem inneren Reim : 

Nr. 5. 10. 14. 

3. Gedichte mit nur einer Art des inneren Reims, der 
immer nur einige Verse schmückt: 

Nr. 5. 6. 9. 16. 

1) Es sind alle von Konrad gebrauchten Reimarten behandelt mit 
Ausnahme des Binnenreimes. Dieser ist nur im ersten t Jedicht mit inneren 
Reimen, in Nr. 5 angewandt, dann aber wird er von der verwandten Art 
des Schtagroiins ahgeliist. Auch dies ist wieder charakteristisch für Konrads 
Freude am Reimgeklingel. 

2) Ausgenommen ist Nr. 29, s. oben unter e). 
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4. Nicht alle Verse haben innere Reime ferner in: 

Nr. 8. 13. 15 ')• 

Im zweiten Teil der Sammlung von Nr. 20 ab troffen wir an s ) : 

1. Alle Gedichte, die in jedem Verse einen oder mehrere 
innere Reime zeigen: 

Nr. 20. 26. 27. 30. 

2. Alle Lieder, in denen eine Anhäufung desselben Reim- 
klangs stattfindet: 

Nr. 21. 23. 38. 

3. Die beiden Gedichte, in denen wir eine häufigere Wieder- 
kehr derselben verschränkten Reime beobachten: 

Nr. 28. 29. 

Gegenüber diesen für alle Reimarten nachgewiesenen Ent- 
wicklungsreihen erscheint keine andere Erklärung möglich, als 
die natürliche Annahmo, dass Konrad selbst bei der Verwendung 
einer Reimart jedesmal mit der einfachem Form einsetzte und 
«liese dann weiter entwickelte, dass mithin die Gedichte im 
ersten Teile der Sammlung zuerst, diejenigen des zweiten Teiles 
zuletzt gedichtet worden sind. 



§ 2 . Strophenbau. 

Die obigon Beobachtungen werden zum Teil ergänzt und in 
ihrer Beweiskraft für unsere Behauptung gestützt durch gewisse 
Erscheinungen auf dem Gebiete der Strophentechnik. 

a) Die Anzahl der Strophen. 

Fast alle Lieder sind d reis trop h i g. Es giebt, nur vier 
Ausnahmen, und diese finden sich sämmtlich im letzten Teil 

1) Die beiden Lieder Nr. 13 und Nr. 15 zeigen beide eine ganz 
besonders entwickelte Reimtechnik. Vor allem Nr. 13 ist, was die \er- 
schlingung der verschiedenen Reiingoschlochter und gewisse Feinheiten, wie 
rühronde, reiche, grammatische Reime anbetrifft, wohl das kunstvollste 
Produkt der Reimkunst Konrads. Die Erklärung dafür gebe ich am Schluss 
der Forinuntersuchung. S. 21 ff. 

2) Keines von den oben angeführten Kriterien der Reimtechnik kommt 
für Nr. 22 in Betracht. Seiue Zugehörigkeit zu den (jedfehten des zweiten 
Teiles ergiebt sich aus einer Betrachtung der Stropheuteclmik (s. u.). 

2 
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der Sammlung. Nr. 22. 26*). 28 haben je zwei Strophen, Nr. 30 
zeigt nur eine Strophe. 

Wenn die Dreistrophigkeit im ersten Teil der Überlieferung 
nirgends durchbrochen wird, im zweiten Teile gerade in den 
Gedichten, welche die allerentwickeltste Reimbildung aufweisen, 
in Nr. 26. 28. 30, so sind wir zweifellos berechtigt, in diesem 
Abweichen des Dichters von fester Gepflogenheit ein Kriterium 
zu erblicken, das den betreffenden Liedern ihren Platz am Ende 
der Sammlung sichert. Damit müssen wir auch, trotz des ein- 
facheren Reimbildes, das Anrecht von Nr. 22 auf seine Stellung 
im zweiten Teile anerkennen. 

Charakteristisch für Konrad erscheint es, wenn das letzte 
Gedicht Nr. 30 mit. nur einer Strophe sich am weitesten von 
dem Usus der Dreistrophigkeit entfernt. 

b) Bau der einzelnen Strophen 

«) Die meisten Strophen sind dreiteilig gebaut. Von diesem 
Gebrauch weichen ab die am Ende der Sammlung überlieferten 
Lieder Nr. 27. 29. 30. 

1) Hei Nr. 26 wird die Zweistrophigkeit dadurch unsicher, dass in der 
Hs. der Raum für eine dritte Strophe freigelassen ist. Nun kennen wir 
aber auch den ausserordentlichen Eifer der Liedersammler des 14. Jahrh., 
die glücklich sind, wenn sie irgendwo noch ein paar Strophen ausfindig 
machen können : zumal der Sammler unserer Hs. hätte sich so leicht keine 
Strophe entgehen lassen. Ich erinnere nur an das Kreuzzugsgedicht Walthers 
(Lachmann 14, 38 ff.), wo nicht nur einige sicher unechte Strophen zwischen 
den echten überliefert sind, sondern damit nicht gpnug noch zwei andere, 
ebenso unechte am Rande nachgetragen wurden. Es ist daher nicht an- 
zunohmen, dass der Schreiber von C eine Strophe ausgelassen hat, die in 
seiner Vorlage stand. Eher ist es möglich, dass ihn die Hoffnung beseelte, 
in irgend einer Hs. noch eine dritte Strophe dieses so kunstvollen Ge- 
dichtes auftreiben zu können, und Konrads Gewohnheit, seinen Liedern drei 
Strophen zu geben, konnte ihn darin wohl bestärken. (Ober die Ge- 
pflogenheiten der Schreiber von Liederhandschriften handelt Uhl in seiner 
Schrift „Unechtes bei Neifen“, Paderborn 1883.) Die Vorlage des Schreibers 
von C muss aber, wie sich aus unserer Untersuchung ergeben wird, auf 
eine von Konrad selbst geschriebene Hs. zurückgehen, und somit ist kaum 
anzunehmen, dass noch eine dritte Strophe existiert hat, zumal das Ab- 
weichen Konrads von der Dreistrophigkeit noch durch die Analogie von 
Nr. 22. 28. 30 gestützt wird. 
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ß) Mit einer einzigen Ausnahme sind die Stollen metrisch 
und reim technisch gleich gebaut. Diese Ausnahme bildet Nr. 28 
Hier ist der zweite Stollen reimtechnisch komplizierter als der 
erste. Das Schema für die beiden Stollen sieht so aus: 



St. I a 
b c 
a 
b c 



St. II b 
b c 
b 
b c 



Auch metrisch unterscheidet sich St. 1 von St. II, denn a ist 
ein stumpfer, b ein klingender Reim. 

y) Der Abgesang bei Konrad ist — nach der Zahl der End- 
reime gerechnet — gewöhnlich etwas grösser als der einzelne 
Stollen. Von diesem seinem Gebrauch entfernt sich der Dichter 
in Nr. 28 und in Nr. 26. 

In Nr. 28 zählt der Abgesang gerade soviel Endreime wie 
ein Stollen, in Nr. 26 hingegen ist die Anzahl der Endreime 
dreimal so gross, wie die eines Stollens. 

<f) Durch den Endreim werden Stollen und Abgesang in 
der Regel nur so verknüpft, dass der letzte Vers der Stollen 
auf den letzten Vers des Abgesangs reimt. 

Ausnahmen bilden die Lieder Nr. 23 und Nr. 28, in denen 
die Vorliebe für die Häufung desselben Reimklangs (s. § 1.) 
diese Gewohnheit durchbricht. 

Somit finden wir alle Gedichte, in denen unser Dichter in 
der Strophentechnik von fester Gepflogenheit ab weicht und 
sich grössere Freiheit gestattet, am Ende der Sammlung. 
Es gehören hierher die Gedichte Nr. 22. 23. 26. 27. 28. 29. 30. 
(Nr. 24. 25 scheiden als Sprüche aus). Die Erscheinung bestärkt 
uns in der (Iberzeugung, dass diese Lieder auch zuletzt gedichtet 
wurden. 



§ 3. Der Kehrreim. 

Der Kehrreim erscheint nur in den Friihlingsliedern ; 
Frühlingslieder sind: Nr. 3. 4. 7. 9. 11. 16. 20. 22. 29. 

2 * 
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Nr. 3, das zuvorderst überlieferte und einfachste *) Gedicht 
der Sammlung, kennt ihn noch nicht. Er tritt auf in Nr. 4 und 
kehrt in den drei folgenden Liedern regelmässig wieder (7. 9. 
11) dann verschwindet er— Nr. 16. 20. 22 haben ihn nicht — , 
um im letzten Frühlingsgedichte Nr. 29 noch einmal aulzutauchen. 

Es lässt sich nun mit einer ganzen Reihe von Beispielen 
— ich verweise hier auf Kap. II — belegen, dass manche Eigen- 
tümlichkeiten der Form, des Ausdrucks und des Gedanken- 
inhalts sich in aufeinanderfolgenden Gedichten der Sammlung 
wiederholen, und wir schliessen daraus, dass solche Gedichte, 
wie sie in der Überlieferung zusammenstehen, auch ihrer Ent- 
stehung nach zusammen gehören. 

Hier finden wir in der Hs. vier aufeinander folgende Lieder 
desselben Typus mit demselben Kunstmittel des Kehrreims ge- 
schmückt, dessen Inhalt in allen vier Gedichten derselbe ist: 
gegenüber dem Refrain von Nr. SO. 5 *) Die Gedichte gehören 
ausserdem nach § 1 säinmtlich an den Anfang von Konrads 
lyrischer Dichtung, denn drei von ihnen (Nr. 4. 7. 11) zeigen 
Strophen ohne inneren Reim, H ) und auch Nr. 9 hat keine sehr 
verwickelte Reimtechnik. Sie sind alle vier komplizierter gebaut, 
als das einzige vor ihnen überlieferte Frühlingslied Nr. 3 
(s. unt. Anm. 1), und sie sind einfacher als die drei letzten Lieder 
ihres Typus Nr. 20. 22. 29 (vergl. § 1). Somit könnte nur 
noch das Frühlingslied Nr. 16 als früher gedichtet trennend 

1) Nr. 3 ist einfacher als alle Frühlingslieder, denn 1. hat es keinen 
Refrain, wie Nr. 4. 7. 9. 11. 29; 2. hat es keine inneren Reime wie Nr. 9. 
16. 20. 22. Es ist einfacher als alle Winterlieder, denn 1. hat es keine 
inneren Reime wie Nr. 5. 6. 8. 10. 13. 17. 21. 23. 26. 27; 2. ist seine 
Strophe einfacher gebaut als die von Nr. 12, dem einzigen Winterlied, das 
ebenfalls keinen inuern Reim hat. Endlich ist es einfacher als alle übrigen 
Lieder, denn es hat keine inneren Reime und ist strophentechnisch weniger 
entwickelt als Nr. 14. 15. 28. 30. (Tage- und Minnelieder). 

2) Der Refrain von Nr. 4. 7. 9. II variirt das Thema: meien bluot 
manne s Up freelich luat liebez teip troestet einen muot. No. 29 dagegen 
fordert im Refrain die Hörer auf, dem Dichter beim Empfange des Maien 
behilflich zu sein. Nr. 29 gehört schon nach § 1 u. 2 sicher zu den später 
entstandenen Liedern. Diese Verschiedenheit im Refrain ist ein weiterer 
Beleg dafür. 

3) Nr. 7 hat nur im Refrain einmal übergehenden Reim. 
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zwischen zwei Liedern der Gruppe stehen. Nun aber hat Nr. 16 
mit den folgenden Frühlingsgedichten Nr. 20. 22 das Fehlen des 
Refrains gemeinsam, während Nr. 29 diesen Strophenschmuck 
wieder aufweist.. Nr. 20. 22 gehören aber nach § 1 sicher 
zu den späteren Gedichten, und Nr. 16 ist eins der reimtechnisch 
am meisten entwickelten Frühlingslieder des ersten Teiles. Es 
liegt daher nichts näher als die Annahme, dass Nr. 16. 20. 22, 
wie sie nachbarlich überliefert sind, so auch in Konrads Frühlings- 
dichtung eine Episode darstellen, deren Merkmal eben das Fehlen 
des Refrains bildet. Damit fällt dann die Möglichkeit, dass 
Nr. 16 früher gedichtet sein könnte, als eins der vier neben- 
einander überlieferten Friihlingslieder mit Kehrreim, und es er- 
giebt sich als sichere Schlussfolgerung die zeitliche Zusammen- 
gehörigkeit von Nr. 4. 7. 9. 11. 

Bei den drei ersten Gedichten dieser Gruppe, Nr. 4. 7. 9. 
erscheint es ferner schon aus formalen Gründen wahrscheinlich, 
dass sie nacheinander entstanden sind: Nr. 4 zeigt die ein- 
fachste Form; es hat inneren Reim weder in der Strophe noch im 
Refrain. Nr. 7 hat inneren Reim nur in einer Zeile des Refrains, 
Nr. 9 dagegen hat innern Reim in zwei Zeilen des Refrains und 
in 6 Zeilen der Strophe. Nr. 7 und 11 erscheinen dadurch noch 
weniger einfach als Nr. 4, dass sie beide Strophen von 14 Zeilen 
aufweisen, während die Strophe von Nr. 4 nur 11 Verse zählt. 

In der anderen Gruppe, der ohne Kehrreim: Nr. 16. 20. 22, 
lehrt die Vergleichung der Form nur, dass Nr. 16 vor Nr. 20; 
22 entstanden ist. 



§ 4. Die beiden Liedpaare Nr. 12. 13 und Nr. 14. 15. 

Ich lasse jetzt die Formbetrachtung zweier Liedpaare folgen, 
bei deren Bau es auf den ersten Bliek einleuchtet, dass das 
zweite Gedicht jedesmal später entstanden ist als das erste, 
a. Nr. 12. 13. 

Wenn das Gedicht unter Nr. 13, welches ebenso wie Nr. 12 
ein Winterlied ist, dasselbe Metrum, denselben Strophenbau und, 
mit Ausnahme eines Reimes, dieselbe Anordnung der Endreime 
zeigt wie Nr. 12, wenn es aber gegenüber dem einfachen Reim- 
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bilde von Nr. 1*2, das keinen inneren Reim besitzt, eine ganz 
ausserordentlich verwickelte Reimtechnik aufweist, sowohl in den 
Emireimen, wie in einer Fülle von inneren Reimen, so steht es 
lest, dass das Lied Nr. 13 später gedichtet sein muss als Nr. 12. 
Ich lasse das Reimbild der beiden Gedichte folgen: 



Nr. 12 Nr. 13. 



St. I. 
St. II. 



Abges. 
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i 


1 




a 


r. 


R. 


b 
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■2ß 
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c 
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3 ß- 


b- 
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R. 
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r. 


R. 
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5 ß— 
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6 ß- 


b - 
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R. 
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7 
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8 i 


— e 


r. 


R. 
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9 


d 






e 


10 


lOd 


— e 


r. 


R. 


c 


11 


11 


e 


r. 


R. 



St. I. 
St. II. 



Abges. 



In dem Schema zu Nr. 13 bezeichnet r. R. rührenden Reim, 
ß den grammatischen Reim zu b, d den zu d. 

Das Rild der Endreime wird dadurch komplizirter in Nr. 13, 
dass drei Reime a, c, e rührend sind. 

Die inneren Reime gehören unter folgende Rubriken: 

1) Inreime 2ß: 3ß: bß: 6/?: | 8d: 10 d. 

2) Schrägreime 2b: 3ß n. 3 b | 5b: (iß u. 6b. 

3) Übergehende Reime (nicht ganz rein) 7d: 8d i 9d: 10 d. 

Ferner bilden grammatische Reime in chiastischer Stellung: 

1) Die inneren Reime von 2. 3 mit dem Endreim von v. 2. 

2) „ „ „ von 5. 6 mit dem Endreim von v. 5. 

3) „ „ „ von 8. 10 mit den Endreimen von v. 7. 9. 

Konrad hat sonst (abgesehen natürlich von den Sprüchen) nie 

zwei Gedichte in demselben Tone verlässt. Das liess seine 
Anschauung von Kunst als technischer Vollendung nicht 
zu. That er es nun hier, so liegt die deutliche Absicht vor, 
seine Zuhörer, die das erste Gedicht desselben Tones kannten, 
durch eine virtuose Behandlung der Reimtechnik in einem 
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Gedichte des gleichen Tones zu überraschen. Dann aber kann 
Nr. 13 nicht lange nach Nr. 12 entstanden sein, denn wenn 
seine Hörer das erste Lied nicht mehr frisch im Gedächtnis 
hatten, wäre des Dichters Absicht nicht erreicht worden. Wahr- 
scheinlich sind die beiden Lieder zusammen vorgetragen und 
höchst wahrscheinlich auch zusammen entstanden, Nr. 13 als 
ein Trumpf auf Nr. 12. 

Denn um ein solch kompliziertes Reimbild mit dieser Fülle 
von gegenseitigen Beziehungen zn schaffen , wie es in keinem 
seiner anderen Lieder, und in solcher Durchbildung wohl auch 
bei keinem andern gleichzeitigen Liedkünstler wieder begegnet, 
musste ihm das Vers- und Strophentechnische des Tones so 
geläufig sein, dass ihm daraus keinerlei Schwierigkeiten er- 
wuchsen. Wenn wir nun auch annehmen müssen, dass Konrad 
alle seine Lieder auswendig konnte, so war ihm doch sicher an 
keinem Zeitpunkte diese technische Seite so vertraut wie da, 
wo ihm der Rythgius von Nr. 12, in der Komposition von drei 
Strophen zur Anwendung gelangt, gewissermassen noch im Ohre 
lag. Und einen solchen Zeitpunkt höchster Vertrautheit anzu- 
nehmen für die Eutstehungszeit von Nr. 13, ist doch wohl das 
Natürlichste. 

Diese hier so hoch entwickelte Reimtechnik beweist nichts 
gegen unsere Behauptung einer chronologischen Anordnung der 
Gedichte in der Hs., deren Nachweis sich ja zum Teil auf die 
Entwicklung des Reimtechnischen stützen soll. Abgesehen davon, 
dass das Charakteristikum der späteren Lieder mehr in der Fülle 
von Reimwörtern als in der feinen Anwendung und Verschlingung 
der einzelnen Reimgeschlechter besteht, lässt gerade das durch- 
sichtige Bestreben, durch Fülle und Feinheit der Reime zu 
wirken, gegenüber dem einfachen Gedichte desselben Tones, 
keinerlei Erstaunen über eine an verhältnismässig früher Stelle 
so ausserordentlich' entwickelte Reiratechuik aufkommen. Konrad 
wollte eben zeigen, dass es nicht Armut an Erfindungsgabe 
war, die ihn in demselben Tone dichten Hess, und darum 
musste er natürlich etwas ganz Besonderes schaffen. Dass 
er den Ton genau im Kopfe hatte, machte ihm die Sache 
um so leichter; er konnte seine ‘Kunst’ um so mehr auf eine 
vollendete Durchbildung des Reimtechnischen konzentriren. 
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b. Nr. 14. 15. 

Ein ähnliches Verhältnis wie in den beiden eben behandelten 
biedern tritt uns entgegen in Nr. 14 u. 15. Wenn hier auch 
nicht wie oben Ton und Anordnung der Endreime iiberein- 
stimmen. so ist es doch zweifellos, dass Nr. 15 später entstanden 
ist als Nr. 14 Dass Nr. 14 freilich direkt vor Nr. 15 verfasst 
wurde, geht hier aus der Formbetrachtung noch nicht hervor; 
der Beweis dafür muss dem II. Kapitel überlassen bleiben. 

Beide Gedichte sind Tagelieder, sie behandeln dasselbe 
Thema. Aber während Nr. 14 dies in drei Strophen von nur 
14 Verszeilen thut, zählt die Strophe von Nr. 15 22 Verse. 

Nr. 14 hat ferner nur an einer Stelle inneren Reim. Nr. 15 
an 9 Stellen. 

Die spätere Entstehung von Nr. 15 erscheint schon durch 
diese Thatsaehen einigermassen gesichert. 



Zusammenfassung. ’ 

Ehe ich jetzt zum zweiten Teile der Untersuchung übergehe, 
fasse ich alles zusammen, was sich uns für die relative Chronologie 
der lyrischen Gedichte Konrads bereits ergeben hat. 

1) Die Lieder Nr. 3 — 17 sind eher entstanden als 
Nr. 20-30 (§ 1 u. 2). 

2) Frühliugslieder (Nr. 3. 4. 7. 9. 11. 16. 20. 22. 29): 

Nr. 3. 4. 7. 9. 11. 16 gehören vor Nr. 20. 22. 29 (§ 1 u. 2). 

Nr. 3. 4. 7. 9. 11 gehören vor Nr. 16 (§ 3). 

Nr. 3 ist vor Nr. 4. 7. 9. 11 etc. zu setzen (§ 3 Anm.). 

Nr. 4. 7. 9. 11 bilden eine Episode in Konrads Frühlings- 
dichtung und gehören zeitlich zusammen (§ 3). 

Nr. 4 n ach 3, vor 7. 9. 11 (§3). 

Nr. 7 nach 3. 4, vor 9 (§ 3). 

Nr. 11 nach 3. 4, vor 16 (§ 3). 

[Es fehlt in der Beweiskette für die chronologische An- 
ordnung der Frühlingslieder hier noch das Glied Nr. 11 nach 9.] 

Nr. 16. 20. 22 bilden eine zweite Episode in Konrads 
Frühlingsdichtung und gehören zeitlich zusammen (§ 3), daher 
auch : 
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Nr. 16. 20. 22 v o r 29 (§ 3). 

Nr. 16 vor 20. 22 (§ 1 u. 2). 

Nr. 20. 22 nach 16, vor 29 (§ 3 u. 1). 

[Es fehlt hier das Glied: Nr. 20 vor 22.] 

Nr. 29 letztes Friihiingslied (§ 1. 2. 3). 

3) Winterlieder (Nr. 5. 6. 8. 10. 12. 13. 17. 21.23. 
26. 27): 

Nr. 5. 6. 8. 10. 12. 13. 17 vor 21. 23. 26. 27 (§ 1. 2. 4a). 
Nr. 5 ist das einfachste Winterlied und das einfachste 
Gedicht mit inneren Reimen, daher: 

Nr. 5 nach 3. 4. vor Nr. 8. 10. 12. 13. 17. (§ 1 u. Vorbein.) 
Nr. 6 nach 5, vor 8 (§ 1). 

Nr. 5. 6 nach 3. 4, vor 8. 9 (§ 1). 

Nr. 8 nach 3 4 5. 6, vor Nr. 13 mit seiner komplizierten 
Reimtechnik, und daher auch vor Nr. 12 (§ 1 u. § 4a). 

Nr. 10 vor 12 u. 13 (§ 1 u. § 4a). 

[Es fehlt hier das Glied: Nr. 8 vor 10.] 

Nr. 12 vor 13. nach Nr. 5. 6. 8. 10 (S 1 u. 4a). 

Nr. 13 nach 5. 6 8. 10. 12, vor Nr- 21. 23. 26. 27 (§ 1 u. 2). 
Nr. 17, vor Nr. 21. 23. 26- 27 (§ 1). 

[Es fehlt hier das Glied: Nr. 13 vor Nr. 17.] 

Nr. 21 vor 23 (§ 1). 

Nr. 23 vor 26. 28 (§ 1 u. 2). 

4) Lieder mit anderem Inhalt: 

Tagelieder: Nr. 14 vor 15. (§ 4b) 

Nr. 30 ist das letzte Lied in der Überlieferung sowohb 
wie in Konrads Liederdichtung überhaupt (§ 1. 2 u. Vorbem.). 

Die Minnelieder Nr. 26. 27. 28 gehören zu den zuletzt 
gedichteten Liedern Meister Konrads (§ 1 u. 2). 
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Kapitel II. 

Untersuchung des Inhalts 
und Zusammenstellung aller Beweismomente für 
die chronologische Anordnung der Lieder. 

Den oben aus der Formbetrachtung geschöpften Resultaten 
lässt sich aus einer in’s Einzelne gehenden Untersuchung des 
Inhalts eine noch grössere Anzahl ergänzender und verstärkender 
Momente zur Seite stellen. Und das wundert uns nicht; denn 
■wenn wir hier einmal annehmen, dass die Gedichte in der 
Reihenfolge entstanden sind, wie C sie überliefert, und wenn 
überhaupt die Schwäche Konrads, sich zu wiederholen, in den 
Liedern konstatiert werden kann, so ist doch nichts eher zu er- 
warten, als dass gerade in zusammenstehenden Gedichten sich 
die Belege dafür bieten werden. Kanu man aber auch hier den 
Beweis erbringen, dass sich überall in benachbarten Liedern 
gemeinsame Züge sowohl, wie anderseits Fortentwicklung in Wort, 
Wendung und Bild feststellen lassen, so ist an einer chrono- 
logischen Anordnung der Lieder füglich nicht mehr zu zweifeln. 
Selbstverständlich werden sich die stärksten Anklänge in Ge- 
dichten desselben Typus finden lassen. 

Vorher aber muss ich noch einmal die Aufmerksamkeit auf 
die Anordnung der Lieder im allgemeinen hinlenken. Wir 
machen nämlich die Beobachtung, dass fast in regelmässigem 
Turnus Sommer- und Winterlieder mit einander abwechseln- 
Nur einmal wird dieser Wechsel unterbrochen. 
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